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はじめに
1952 年に発表されたルネ・シャールの詩集『壁面と草原』La Paroi et la
Prairie は、「ラスコー」« Lascaux »、「四つの魅惑するもの」« Quatre
fascinants »、「細心の人」« La Minutieuse » の三つの部分から成っている。「ラ
スコー」の五編のうち「凍りつく」« Transir » を除いた四編はラスコー洞窟の
壁画の四つの場面を題材とした韻文詩であるが、それに対し「四つの魅惑する
もの」はシャールを魅了する四つの動物がそれぞれの主題となった韻文詩であ
る。したがってこの「ラスコー」の四編と「四つの魅惑するもの」は構成の上
で対照を成している。また書かれた時期については「四つの魅惑するもの」の
方が「ラスコー」より早く、最初にこの作品が発表された 1951 年には、ピエ
ール・シャルボニエの絵画が添えられていた。またその後ヴィクトル・ブロー
ネルの絵画を添えた版が出版されている。同様に「ラスコー」においても最初
の四編と最後に添えられた一編の散文詩「凍りつく」では書かれた時期が異な
る。「凍りつく」は「封印された友愛」« Amitié cahetée » というタイトルで
1951 年にすでに最初の版が発表されていたのに対し、「ラスコー」の最初の四
編は『カイエ・ダール』の編集長クリスチャン・ゼルボスの先史時代の芸術へ
の深い関心に応える形で 1952 年に同誌に発表されたものである。しかしアン
トワーヌ・コロンが言うように「凍りつく」からはそれ以前のシャールの先史
時代への関心を窺い知ることができる（1）。ただしクリスチャン・ゼルボスの主
な関心は現代アートであり、この時期『カイエ・ダール』誌に多くを寄稿して
いたシャールの作品もまた現代絵画に関するものが多かった。そしてこれらの
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シャールによる芸術作品をめぐる一連の詩的テクストについて、後で詳しく述
べるが、ダニエル・ルクレールは主に二つの特徴を指摘している。その二つの
特徴とは、シャールのテクストが、作品が描いているモチーフから着想した物
語を語ることで、作品が捉えている場面にその背景の話を与えていること、そ
して、静止した瞬間としての作品に動きを与えていることである。そしてその
問題は「ラスコー」の「凍りつく」を除いた四つの詩編にも当てはまる。なぜ
ならこの詩作品は先史時代をモチーフとしたものであると同時に、絵画を語る
テクストでもあるからだ。
さてラスコーの洞窟壁画はよく知られているように 1940 年に四人の少年に
よって発見された。その後ブルイユ神父によって調査が進められ、1951 年に
はラスコー洞窟壁画を含む『壁画芸術の 400 年』という研究書が出版されて
いる。シャールが『カイエ・ダール』誌に「ラスコー」を発表した際には、こ
のブルイユ神父の作品の写真がそれぞれの詩編に添えられていた。またこの
『壁画芸術の 400 年』とシャールの「ラスコー」を比較すると、類似した表現
が非常に多いことに気付かされる。おそらくシャールがブルイユ神父の作品か
ら多くの表現を借用したと推測される。しかしそれは単なる借用にとどまらず、
パロディの域に達し、シャール独自の解釈が展開されている。すなわち「ラス
コー」には最初に述べた絵画について語るテクストという特徴の他に、引用、
パロディといった間テクスト性の問題が加わることになる。したがって「ラス
コー」はこれらの問題を抜きには論ずることができない作品であるが、今まで
このような視点からは論じられてこなかった。
他方シャールの作品はバタイユの『ラスコー、あるいは芸術の誕生』（1955
年）との思想的な近さを指摘されることがあるが、これについては再度検証す
る必要があるように思われる。というのもバタイユの思想が論理的に展開され
ているのに対し、シャールの詩作品は当然のことながらそのようには書かれて
いない。そのため先行研究において、シャールの作品がバタイユの理論に沿う
よう恣意的に解釈されていないか問い直す必要がある。
したがって本稿ではこれらの問題を踏まえながら「ラスコー」の四つの韻文
詩の読解を試みたい。その際『壁面と草原』の他の詩編との関係も視野に入れ
ながら論ずるつもりである。
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1.「死んだ鳥-人間と瀕死のバイソン」―シャールによる井戸の場面
シャールの「ラスコー」には上記で述べたように間テクスト性の問題と、次
に述べる絵画批評における特徴が見られる。序文でも述べたようにシャールは
この時期『カイエ・ダール』誌に多くの作品を寄せていたのが、その一連の作
品について、2007 年にシャールの伝記を出版したダニエル・ルクレールは次
のような二つの特徴を挙げている。
Les textes écrits sur les peintres ou les sculpteurs pendant ces années 1947-1958 montrent
la difficulté pour Char à accepter, d’une part l’immobilité du tableau ou de la sculpture,
d’autre part son intemporalité. A chaque fois qu’il présente une œuvre, Char lui donne un
arrière-plan, lui invente une arrière-histoire :celle-ci relève soit de l’histoire de l’art, soit de
l’histoire immédiate [...] l’évocation de ce temps occulte complètement le discours sur
l’œuvre. 
Une seconde caractéristique du discours de Char sur les œuvres d’art est sa propension à
les mettre en mouvement, à les arracher à leur immobilité (2).
ダニエル・ルクレールのこの指摘にさらに付け加えるなら、シャールが作り
出す背景そして背景の話は、シャール独特の突拍子もないものではなく、例え
ばその絵画のタイトルなど、既存の絵画をめぐる言説から出発している。その
最も顕著な例はジョルジュ・ドゥ・ラ・トゥールの『妻に嘲笑されるヨブ』で
あろう。実はシャールがこの絵画作品を見た当初は、この作品は『囚人』と名
付けられており、聖ペテロが天使に解放される場面が描かれていると解釈され
ていた。シャールもまたこのタイトルにのっとり、絵画中の、後にはヨブの妻
と解釈される赤い服の女性を天使とし、ラ・トゥールが人間の姿で天使を描い
たことを賞賛している（3）。これと同じく「ラスコー」の最初の詩、〈井戸の場
面〉scène du puits について書かれた「死んだ鳥‐人間と瀕死のバイソン」
« Homme-oiseau mort/ et bison mourant » も人間は死んでいて、バイソンは瀕死
だというブルイユ神父と同様の解釈から始めている。
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Long corps qui eut l’enthousiasme exigeant,
À présent perpendiculaire à la Brute blessée.
Ô tué sans entrailles !
Tué par celle qui fut tout et, réconciliée, se meurt ;
Lui, danseur d’abîme, esprit, toujours à naître,
Oiseau et fruit pervers des magies cruellement sauvé. (OC, p. 351.)
要求の多い高揚を備えた長い身体、
今では傷ついたけだものに直角になっている。
ああ、残酷に殺されて。
かつては全体だったが、和解して、死にかけているものに殺されて。
彼こそ深淵のダンサー、絶えず生まれる生命、
鳥そして残酷に救われた魔術の邪悪な果実よ。
〈井戸の場面〉はラスコー洞窟の壁画のなかでもその解釈について議論の多い
壁画で、後にバタイユもその著書の巻末でいくつかの解釈を紹介している（4）。
バタイユも言及している通り、ブルイユ神父はこの壁画を狩の事故を記念する
絵とし、鳥の頭をした人間を狩猟者と捉えている。しかしそれに対してシャー
ルは、「要求の多い高揚」« l’enthousiasme exigeant » とその人間の男根をほのめ
かしながら、「深淵のダンサー」« danseur d’abîme » としている。この点ではバ
タイユの紹介するキルヒナーの解釈―描かれている人間を恍惚の状態にあるシ
ャーマンとする解釈―と似ている。他方バイソンを貫く槍には全く触れていな
いが、その飛び出した臓器を「残酷に殺されて」« tué sans entrailles » でほのめ
かしている。おそらくシャールは狩猟者が絵には描かれておらず、絵の外部に
位置していると考えているのではないだろうか。そのことは先のダニエル・ル
クレールの絵画に背景を与えるという指摘を思い起こせば、それほど不思議な
ことではない。また二つ目の詩編「黒い鹿たち」« Les cerfs noirs » で、壁画の
外の鑑賞者の位置にジェニーと狩猟者をそれぞれ重ね合わせ、立体的な構成を
作り出していることを考え合わせれば、推測の域を出ないとしてもより説得力
があるのではないだろうか。
すなわち人間を「残酷に」« sans entrailles » 殺したバイソンは、次に文字通
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りはらわた（entrailles）を抜かれて殺される。さらに「和解し」« réconciliée »
は、あたかもバイソンが殺されることを承諾しているかのようである。このこ
とは次のロット・ファルクの一節と、偶然とはいえうまく合致している。
La mort de l’animal dépend, au moins partiellement, de l’animal lui-même. Pour être tué, il
faut qu’il ait, au préalable, donné son consentement, qu’il se soit pour ainsi dire rendu
complice de son propre meurtre. Le chasseur ménage donc le gibier... soucieux d’établir
avec lui des relations aussi bonnes que possible. “si le renne n’aime pas le chasseur, disent
les Yaoukaghir, le chasseur ne sera pas capable de le tuer” L’ours n’est une victime que de
son plein gré et il présente lui-même le bon endroit pour recevoir le coup mortel [...] (5).
一方でシャールの現代絵画を論じた作品は、その絵画に描かれていないもの
に言及するなど独自の解釈が含まれ、的を射たものとは言い難い。しかし他方
この〈井戸の場面〉の解釈に関しては、その偏見のない発想からむしろ説得力
のある解釈になっているように思われる。
2.「名づけようなのない獣」と「誤解の王者」
動きをつけるという特徴が最も顕著なのが三つ目の詩編「名づけようのない
獣」« La Bête innommable » である。
La Bête innommable ferme la marche du gracieux troupeau, comme un cyclope bouffe.
Huit quolibets font sa parure, divisent sa folie.
la Bête rote dévotement dans l’air rustique.
Ses flancs bourrés et tombants sont douloureux, vont se vider de leur grossesse.
De son sabot à ses vaines défenses, elle est enveloppée de fétidité.
Ainsi m’apparaît dans la frise de Lascaux, mère fantastiquement déguisée,
La Sagesse aux yeux pleins de larmes. (OC, p. 352.)
名づけようのない獣が優美な群れの歩みを止める、滑稽なひとつ目の巨人のよう
に。
八つの嘲笑が装いとなり、その狂気を分割する。
獣は田舎の空気のなかで、敬虔にげっぷをする。
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そのふくらんで落ちそうなわき腹は痛そうで、両わき腹の身重から空になろうとし
ている。
その蹄から、飾りだけの牙まで、彼女は悪臭に包まれている。
こうやって、ラスコーのフリーズに、幻想的に変装した母が現れた。
目に涙をいっぱい浮かべた叡智。
「群れの歩みを止める」« (La Bête innommable) ferme la marche »、「敬虔にげっ
ぷする」« (la Bête) rote dévotement »、「空になろうとしている」« (Ses flancs
[...]) vont se vider » という描写はこの壁画に動きを与えており、またそれだけ
ではなくこれらの一連の動作は物語のように展開している。さらに「彼女は悪
臭に包まれている」« elle est enveloppée de fétidité » のように壁面からは窺い知
ることのできない要素まで加えられている点で非常に特徴的である。
ところでこの詩の最初の詩節は「滑稽なひとつ目の巨人」« cyclope bouffe »、
「八つの嘲笑」« Huit quolibets »、「獣は敬虔にげっぷする」« la Bête rote
dévotement »、「飾りだけの牙」« vaines défenses »、「彼女は悪臭に包まれてい
る」« elle est enveloppée de fétidité » といった滑稽さを強調するような表現が特
徴的である。これについてディディエ・アレクサンドルは次のように述べてい
る。
Le titre de Char tire les conclusions de la lecture de la description de l’abbé Breuil. Il insiste
sur le ridicule de l’animal : la plaçant en queue de frise, et non en ouverture, il en accentue la
dévalorisation. L’animal est du reste l’objet d’insultes (« quolibets »), il a un comportement
« rustique », ses formes sont disgracieuses ; et il exhale une odeur repoussante. Bref, la «
bête » n’a rien de la beauté du cheval du quatrième poème. La qualifier de bête, c’est du
reste creuser l’écart qui existe entre elle et l’homme : tous les signes donnés dans la
description l’éloignent de l’état civilisé. A l’encontre des autres poèmes, qui soulignent la
proximité de l’animal et de l’humain, ce poème entre eux creuse l’écart (6).
しかしここで言われているようにシャールは本当に動物を侮辱し、人間との
隔たりを強調しようとしているのだろうか。だとしたらなぜラスコーの四つの
詩編のうち、三つ目の詩編でのみそうするのだろうか。この詩編はブルイユ神
－ 42 －
父の次の箇所との関係を見なければ理解できないのではないだろうか。
Par la masse du corps et les pattes épaisses, elle ressemble à un bovidé ou à un rhinocéros ;
la queue très courte indiquerait plutôt ce dernier ; les flancs en sont marqués d’une série de
larges taches ovales en forme d’O, le cou et la tête sont, pour le corps, ridiculement petits,
celui-ci est à mufle carré, rappelant celui d’un félin, et de son front se dirigent en avant deux
longues tiges rectilignes, terminées par un pinceau, qui ne ressemblent aux cornes d’aucun
animal excepté, a suggéré Miss Bates, au Pantholops du Thibet. Nous avons baptisé
« Licorne » cet être fantastique : animal mythique, ou — peut-être — Homme déguisé dans
une peau de bête qui le masque entièrement. Ce n’est pas le seul exemple d’être animal
composite et irréel dans l’art quaternaire, mais c’est le plus spectaculaire (7). （下線による
強調は引用者による）
シャールは冒頭の「滑稽なひとつ目の巨人」« cyclope bouffe » で、この一角獣
という命名をほのめかしているが、« vaines défenses » とこの動物の細く長い牙
を複数にすることでその命名を否定しているようにも見える。さらに « mère
fantastiquement déguisée » は明らかに « cet être fantastique » と « Homme déguisé »
の借用とパロディである。しかもここには homme 男性 /mère 女性という性の
入れ替えだけではなく、動物の皮を被った人間から、獣の姿の下に隠された
母＝叡智という逆説も見られる。
したがってシャールがこのパロディ化で見せているのは、人間と獣の隔たり
ではなく、人間性と獣性という対立する価値の転倒である。これはこの詩編に
対応する「四つの魅惑するもの」の三つ目の詩編「へび」« Le serpent » が「誤
解の王者」« Prince de contresens » から始まることと決して無関係ではない。
「ラスコー」と「四つの魅惑するもの」の内容のレベルでの関係について、
私たちはエリザベス・ボッシュが強調するようなシンメトリーは成していない
と考えているが（8）、それでも対応するそれぞれの詩編に共通点があることは確
かである。それぞれの一つ目の詩編は「死んだ鳥‐人間と瀕死のバイソン」と
「闘牛」« Le taureau » であるが、前者では人間は勃起し、後者では剣と闘牛が
「刺し違えるかけがえのないカップル」« couple qui se poignarde unique» (OC, p.
353.)と賞賛され、ともに命を賭けたエロティスムを示唆している。その上
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「ラスコー」では殺されるのは « homme » もしくは « denseur d’abîme »（いずれ
も男性名詞）で、殺すのは « la Brute »（女性名詞）、「四つの魅惑するもの」で
も 刺し違えるのは « le taureau »（男性名詞）と « l’épée »（女性名詞）であり、
男性名詞と女性名詞の組み合わせになっている。もし仮に男女の性愛を喚起す
る意図がなければ、« Homme-oiseau mort/ et bison mourant » のようにタイトル
では男性名詞の « bison » としているにも関わらず、詩句では « Brute » と言い
かえ « elle » で受けることはないだろう。さらに二つ目の詩編はそれぞれ「黒
い鹿たち」と「ます」« La truite » であるが、前者は泳ぐ鹿をモチーフにした
作品であるため、いずれも水に関わり、両者共に詩人は川岸にいる（「ます」
では明示されていないが）。そしてそれぞれの最後の詩は「靄のたてがみをし
た若い馬」« Jeune cheval à la crinière vaporeuse » と「ひばり」« L’alouette » で、
後で詳しく述べるがこの馬は「春」と呼びかけられ、季節の始まりを示し、ひ
ばりは一日の始まりである朝の鳥として描かれている（« Extrème braise du ciel
et première ardeur du jour, / Elle reste sertie dans l’aurore et chante la terre agitée, »
OC, p. 354.）。つまり季節か一日かという違いはあるが、いずれも時の始まり
を示している。
そして「名づけようのない獣」と「へび」に共通するのは、共に「誤解の王
者」であることだろう。後者は言うまでもなく不条理に否定的なイメージを与
えられたへびであり、前者は一角獣という名で分類不可能な架空の動物とされ
たラスコー洞窟の〈雄牛の間〉 salle de taureau に大きく描かれた獣である。す
なわちどちらの詩編にも、偏見からそれら本来の価値を救い出そうとする意図
が見て取れる。
3．シャールの芸術論―「靄のたてがみをした若い馬」と「黒い鹿たち」
これまでの研究のなかで、シャールの「ラスコー」はバタイユの『ラスコー、
あるいは芸術の誕生』と思想的に近いと指摘されることがあった。確かにシャ
ールが先史時代の芸術を、人類の芸術の起源と捉えている点ではそう言えるか
もしれない。五つ目の詩「凍りつく」ではラスコーの時代を「息吹の時代」と
言いかえている。
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L’âge de renne, c’est-à-dire l’âge du souffle. Ô vitre, ô givre, nature conquise, dedans
fleurie, dehors détruite ! (OC, p. 352.)
ここで「ああガラスよ、ああ霧氷よ、征服された自然」« Ô vitre, ô givre, nature
conquise » あるいは「外は破壊されている」« dehors détruite » と言われている
のは、おそらく氷河期のイメージを描いているのだろう。また。その時代を
「息吹の時代」« l’âge du souffle » とすることで、シャールは人間の起源を創世
記にではなく、現実に求めようとしていることが理解されるが、同時に「内側
は花で飾られ」« dedans fleurie » からは芸術の誕生を連想させる。さらに別の
詩集の中でも次のようにラスコーの画家を優れた芸術家を列挙する際筆頭に置
いている。
Le peintre de Lascaux, Giotto, Van Eyck, Uccello, Fouquet, Mantegna, Cranach,
Carpaccio, Giorgione, Le Tintoret, Georges de La Tour, Poussin, Rembrandt, laines de mon
nid rocheux.（イタリックは原文による。Contre une maison sèche, OC, p. 481.）
そして実はこのことは「靄のたてがみをした若い馬」からも知ることができ
る。
Que tu es beau, printemps, cheval,
Criblant le ciel de ta crinière,
Couvrant d’écume les roseaux !
Tout l’amour tient dans ton poitrail :
De la Dame blanche d’Afrique
À la Madeleine au miroir,
L’idole qui combat, la grâce qui médite. (OC, p. 352.)
君はなんて美しい！春よ、馬よ。
君のたてがみで空に穴をあけながら、
葦を泡で被いながら！
どんな愛も君の胸先にとどまっている
アフリカの白い婦人から
鏡のマグダラのマリアまで、
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闘う偶像、瞑想する寵愛。
「アフリカの白い婦人」« la Dame blanche d’Afrique » はアルジェリアの壁画と
の指摘もあるが、ブルイユ神父がその著書の序文で取り上げているナンビアの
ダマラランドにある古代の壁画 White lady を指すと考えて間違いないだろう。
そして 「鏡のマグダラのマリア」« la Madeleine au miroir » は言うまでもなく
ジョルジュ・ドゥ・ラ・トゥールの作品を指す。したがってこの若い馬はアフ
リカの壁画から 17 世紀の絵画まで時間的にも空間的にも離れたものを抱くと
同時に、その起源となっている。
また « printemps » と « cheval » は同格にあり、馬は春そのものである。この
ことは一見不可解であるが、パトリック・ネの指摘から（9）、シャールの作品に
おいて « printemps » はその語源 « primus tempus » が意味するように始まりを表
していると考えてよいだろう。つまりこの若い馬は芸術の「息吹の時代」
« l’âge du souffle » そのものである。
このようにシャールはラスコーの芸術を最初の芸術すなわち芸術の誕生と位
置づけているであろう点はバタイユと同じ立場にあるが、しかしそれ以外では
バタイユの芸術論と重なるところはないように思える。というのもバタイユの
テクストは芸術の誕生を論じる上で、人間と動物の違いを探求しているが、シ
ャールの作品にはそのような傾向は見られない。例えばバタイユはその違いと
して次のように石を用いての労働を最初に挙げている。
[...] Ce n’est que par le travail de la pierre que l’homme se séparait alors, d’une manière
absolue, de l’animal. Il sépara de l’animal dans la mesure où la pensée humaine lui fut
donnée par le travail. Il sépara de l’animal dans la mesure où la pensée humain lui fut
donnée par le travail. Le travail situe dans l’avenir, à l’avance, cet objet qui n’est pas encore,
qui est fabriqué, et en vue duquel simplement, le travail se fait (10).
さらにバタイユは「狩猟は動物的活動の延長」（11）であるとも述べているが、
シャールは 2 節目でも見たように、獣性と人間性という対立を覆そうとして
いる。さらに芸術行為と狩猟の間には、もっと緊密な関係を見出している。二
つ目の詩編「黒い鹿たち」を見てみよう。ここでは狩猟をする人間と芸術の人
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間を次のように羨望し、賞賛している。
Les eaux parlaient à l’oreille du ciel.
Cerfs, vous avez franchi l’espace millénaire,
Des ténèbres du roc aux caresses de l’air.
Le chasseur qui vous pousse, le génie qui vous voit,
Que j’aime leur passion, de mon large rivage !
Et si j’avais leurs yeux, dans l’instant où j’espère ? (OC, p. 351.)
水は空の耳に語りかけていた。
鹿よ、君たちは千年以上の空間を飛び越えた。
岩の暗闇から外気の愛撫へ。
君たちを追い立てる狩猟者、君たちを思い描くジェニー、
どれだけ私は彼らの情熱を愛することか、私の広い川岸から！
そしてもし私に彼らのまなざしがあったなら、私が望む瞬間に。
鹿を追い立てる狩猟者、鹿を思い描くジェニー、どちらも対象を捕らえる／捉
える能力の持ち主である。そしてその能力は芸術の対象であれ愛する対象であ
れ、対象に到達したいと願う詩人には欠くことのできない能力である。ところ
がエリザベス・ボッシュはこの詩句について次のように狩猟者とジェニーは一
致しないと述べている。
Il est probable que dans la ligne suivante : « Le chasseur qui vous pousse, le génie qui vous
voit », chasseur et génie désignent deux êtres différents : le peintre des images et l’homme
qui a chassé la bête. Plus que probable même, comme l’indique le pluriel des pronoms
possessifs « leur » et « leurs » . Ceci corrobore l’idée soutenue par Bataille que celui qui a
peint les animaux n’est pas celui qui veut les tuer, autrement dit, que peintre et chasseur ne
coïncident pas (12).
エリザベート・ボッシュの「黒い鹿たち」の読解は、ここでその名が見られる
ようにバタイユの芸術論に寄り添いながらなされている。そのため動物的行為
である狩猟をする者と人間的行為である芸術にたずさわる者は、別々の存在者
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として描かれていなければならない。そしてまさにシャールはそう描いている
とするのが彼女の主張である。しかし実際にはこの逆ではないだろうか。つま
り狩猟者と画家であるジェニーは別々の存在として描かれているのではなく、
一見別々に見える狩猟と芸術という二つの行為を詩人であるこの詩の主語 « je »
を通して一つにしているのである。言いかえるとシャールは狩猟の中にも芸術
の中にも対象へとアプローチするエロスを見出している。また狩猟の道具であ
る弓を引く行為はシャールにおいては詩作に重ね合わされる。たとえば『小枝
の城壁』に納められた「ばらの額」は次のように終わる。
Celui qui marche sur la terre des pluies n’a rien à redouter de l’épine, dans les lieux finis
ou hostiles. Mais s’il s’arrête et se recueille, malheur à lui ! Blessé au vif, il vole en cendres,
archer repris par la beauté. (« Front de la rose », OC, p. 364.)
おそらく詩人の分身である「雨の地面を歩く者」« Celui qui marche sur la terre
des pluies » は、「立ち止り、物思いにふける」« (s’il) s’arrête et se recueille » と
灰になって飛んでいく。つまり獲物である美を捕らえようとする射手がそれを
遂行せず中断すると、彼自身が換喩的に矢となり灰になって飛んでいく。「私
が望む瞬間に」« dans l’instant où j’espère »、狩猟者のまなざし、ジェニーのま
なざしを持たなかった顛末である。「美に捕まった射手」« archer repris par la
beauté » とは恋に耽る幸福な男性であるが、美に屈した詩人でもあるだろう。
結びに代えて
これまで見てきたようにシャールの「ラスコー」の四つの韻文詩は、プレイ
ヤッド版のようにモチーフとなった壁画が明示されていない状態では読解する
のが困難なテクストである。すなわち『カイエ・ダール』誌に掲載された写真
付きの版と当時のコンテクストを考慮し、ブルイユ神父のテクストとの関連性、
そしてシャールの絵画テクストをめぐるディスクールの特殊性を踏まえる必要
がある。特に前者は、引用、パロディといった形を取って、シャールの表現の
選択に影響を与えている。したがってこれらの特徴と切り離しては、シャール
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独特の先史時代へのまなざしは見えてこないだろう。それは人間を動物から分
かつものを考察しながら芸術の誕生を論じていくバタイユのテクストとは大き
く異なる。フランス語の中にラスコーの時代を示す言葉はいくつかあるが、そ
れでもシャールがあえて「トナカイの時代」l’âge de renneという言葉を選ぶの
は、それが動物と共生していた時代であることを強調するために他ならない。
加えて次の詩の中では獣が詩人の原風景の中に見られ、詩の起源となってい
る。
Nous regardions couler devant nous l’eau grandissante. Elle effaçait d’un coup la
montagne, se chassant de ses flancs maternels. Ce n’était pas un torrent qui s’offrait à son
destin mais une bête ineffable dont nous devenions la parole et la substance. Elle nous tenait
amoureux sur l’arc tout puissant de son imagination. (« Les premiers instants », OC, p. 275.)
獣の言葉と実体になる「私たち」« nous » ─その「獣」は想像力の力いっぱい
の弓に「私たち」をつなぎとめる。ここでは勢いよく流れる水の波打つ動きを、
弓の動きに喩えている。したがって最終節で述べたようにシャールが弓を引く
行為を詩作に重ね合わせていることも窺えよう。この詩は「ラスコー」よりも
前に書かれた作品であるが、ここからシャールがキリスト教的な起源の神話を
書き換え、新しい地上の物語を作り出そうとしていることが理解できる。なぜ
なら「私たち」がその言葉となり、実体となるのは、神ではなく獣であるから
だ。つまりシャールは獣を彼自身のルーツとするのである。言うまでもなく
「いい表せない獣」« une bête ineffable » は「名づけようのない獣」（「幻想的に
変装した母」）へと通じている。
注
ルネ・シャールの作品の引用はすべて René Char, Œuvres Complètes, Gallimard, 1995
（OC と略）からで、本文中に頁数を記した。また「ラスコー」の四つの詩には拙訳
を付した。その際フランス語について不明瞭な点はポワチエ大学パトリック・ネ教授
にご意見を仰ぎ、また日本語については『ルネ・シャール全詩集』、吉本素子訳、青
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土社、1999年を参考にさせて頂いた。
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